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はじめに
　「何故、自分は器に絵付を施すのか。」
　高温焼成を終えた白磁の器を前にして、このように
自問することがある。器のフォルムが美しければ何も
絵や文様はいらない。下手な絵や無駄な模様は器の機
能を妨げることにもなりかねない。花を生けるのに絵
が描かれていれば本来の花の美しさを損ねることにも
なるだろうし、料理を盛る器であれば料理そのものが
絵や模様となり得るではないか。料理を盛るにはシン
プルなデザインの器ほど料理が美味しく感じられるの
ではないだろうか。ならば器の持つフォルムや機能の
美というものを徹底して追及すべきではないか。その
努力をしないで器に絵を描くことは陶芸制作からの逃
避ではないのか。
　色絵磁器の制作を中心に作陶を続け、すでに³°年に
もなろうというのに、今もこうして自分に問いかけ
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る。そして機能性と装飾性という問題に対して明快な
答えの得られないまま、相変わらず作陶を続けてい
る。
　はたして先人たちはこのような疑問をいだくことは
なかったのだろうか。日本の陶芸の歴史はこれまで多
くの様々な模様や絵付などの装飾が施され、私たちの
心を魅了してきたが、陶芸の歴史はその装飾技法の歴
史といえるかもしれない。
　では過去の作者たちはどのような想いで器に向か
い、どんな気持ちで制作したのだろうか。機能性と装
飾性という問題にどう向き合ったのだろうか。近代を
代表する色絵磁器の作家の二人を中心に考察する。
ᴮ．富本憲吉の造形理念
⑴　富本憲吉の独創性
　「模様から模様を造らず」これは富本憲吉の有名な
言葉である。大正から昭和にかけて個人作家として工
芸制作をする人たちが登場するようになった。それま
では手工業的、産業的な意味合いの工芸でしかなかっ
たものが、個人作家の表現としての工芸、つまり芸術
家による工芸制作が始まったのである。その中でも富
本憲吉（±¸¸¶年～±¹¶³年）は過去のどの時代にもない
創造性溢れる仕事を展開した。個性と独創性に満ちた
「美を基本とする陶器」を目指したのである。現代陶
芸の確立は富本憲吉によって成し遂げられたといえる
だろう。
　東京美術学校（現、東京芸術大学）の図案科で建築
と室内装飾、日本画等を学んだ彼は英国に留学後、
バーナード・リーチと共に陶芸の研究を始め本格的な
作陶生活に入った。もともと図案科を専攻した彼に
とって、図案や模様の制作が作陶のベースになったこ
とは想像に難くない。当時の工芸といえばその多くが
古いものの模様や形をすっかり表面的に模倣しただけ
のものか、あるいは技巧だけを誇示する職人芸的なも
のであった。だが彼は大和（現奈良県生駒郡）の旧家
に生まれ、趣味人であった父の教育もあって、若い頃
から多くの名品に親しみ、豊富な知識と鋭い鑑識眼を
そなえていた。富本の言葉「模様から模様を作らず。」
（この「模様」という言葉にはしばしば「デザイン」
や「絵付」としての内容も含まれる。）（註 ）ᴮからも推測
できるように、彼は終始徹底して模様と形に対しての
創作にこだわり続けたのである。このことは自分が古
陶磁を理解していただけに、かえって古いものをその
まま模倣することの危険性を見抜いていたと推測できる。
　「昔の模様を踏み台にして自分のものにするのでは
なく、幾千枚にも及ぶ自作の模様画の中から選び抜
き、最後に残った数点のみを自作とする。」（註ᴯ）という
ように絶対に自分自身のものであって他のものでない
作品を創り上げることが彼の一貫した信条であった。
古いものから学ぶ姿勢は大切にしながらもそれに囚わ
れたり真似ることを避け、伝統の尊重とは表面の形式
をまねることではなく、それを自分の創意によって活
かすことを大切にし、絶えず厳しい姿勢で作陶に打ち
込んだのである。
⑵　模様創作の手法
　彼の代表的な模様の一つに「竹林月夜」（写真 ）ᴮがある。
これは自分の生まれ育った大和安堵村の風景スケッチ
をもとに絵付の模様として創案したものである。大正
ᴲ年に創られたこの模様はその後³°年以上にわたり、
壺や皿、等の様々な作品の上に描かれ、その数は数千
点にも上るといわれている。このような膨大な量産の
結果、「竹林月夜」は極限にまで単純化され富本の代
表的な風景模様となっている。また、「竹林月夜」と
同様の手法で創作された模様に「大和川急雨」がある。
これも大和安堵村の風景であるが、川のある場所に
て、突然の急雨を避け天気の回復を待つ間に、手元に
あったマッチを燃やして木炭にし、タバコの包装紙に
描いたものを後に模様化している。この模様も「竹林
月夜」と同じく見事なまでに簡略化されている。
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①　『染付竹林月夜模様角筥』 富本憲吉作
±¹³´年制作「富本憲吉の陶磁器模様」（富本憲吉記念館編）
　このように大和安堵村などの風景をもとに多くの摸
様が生まれた。その風景摸様の特徴は、そのほとんど
が染付模様として描かれていることである。鉄絵や金
彩、中には色絵として描かれたものも存在するが、す
べてが単色で描かれたものばかりである。どれもが墨
絵の付立技法のように勢いのある筆致で、極めて象徴
的に表現されている。なぜ、色絵の風景表現がないの
か。色絵特有の五色を用いた絵付けを何故避けたの
か。それはあくまでも富本が模様のモチーフとしての
風景にこだわったからに違いない。もし、風景を多色
の色彩表現で描かれたとしたら、それは彼の求める模
様ではなくなってしまうだろう。染付で描くことで絵
画的な景色としての風景画表現になることを避け、風
景を模様のモチーフの一つとして描きたかったからに
違いない。
　さて、富本の模様創作の拠りどころはいつも自然の
写生の中にあった。この姿勢は晩年まで一貫して続け
られている。道端で偶然見つけた植物をスケッチし、
すぐさま絵付けとしての模様へと変化させる。自然を
鋭く観察し、不要なものは省いて美のエッセンスだけ
を抽出したのである。その端的な例として昭和±¶年に
描かれたエビツル運筆図がある。（写真ᴯ）この図は彼が模
様にするためのモチーフを探すため散歩中土ほこりに
まみれて茂るエビツルを見つけ、すばやく模様化した
ものと思われる。七回の運筆によって表現されるこの
模様はその順序までがわかり易く描かれていて、独自
の模様創作の手法を伺うことが出来る。富本はこのよ
うな手法で多くの模様を作り出したものと考えられる。
　また、その他にも代表的な「赤更紗」と呼ばれる「四
弁花」、｢五弁花｣の模様や金銀彩の模様として描かれ
た「洋歯」などの模様も同様な手法で創られたと思わ
れる。「四弁花」の模様は「ていかかずら」の花がモ
チーフとなったもので、最初は「五弁花」だったもの
が、連続模様とするために「四弁花」へと変化させて
いる。
　これらの模様の特徴は先ほどの手法による模様から
さらに単純化が進み、パターン化した連続模様となっ
ている。これらのモチーフの原形は自然の複雑な形態
をしていたはずだが、富本の表現力と感性によって、
幾何学的な模様にまで単純化され、規則的に繰り返さ
れる構成になっている。（写真 ）ᴰ
　もう一つ富本の模様の代表的なものとして「文字」
模様がある。「風花雪月」、「花」、「春夏秋冬」等の文
字を模様化して多くの作品に描いている。また、景色
や花などの模様と一緒に文字模様が効果的に配置され
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②　『エビツル運筆図』　富本憲吉作
±¹´±年制作「富本憲吉の陶磁器模様」（富本憲吉記念館編）
③　『色絵赤更紗模様飾皿』富本憲吉作
±¹´±年制作「富本憲吉の陶磁器模様」（富本憲吉記念館編）
④　色絵染付「花」字灰皿』　富本憲吉作
±¹µ¸年制作「富本憲吉の陶磁器模様」（富本憲吉記念館編）
ている。もちろん文字模様は何かを写生して描いたも
のではあるまいが、勢いある筆致は他の模様と同様に
力強く、文字が一つ一つの模様としての意識で描かれ
ていることに気づく。（写真ᴱ）
　さて、富本はこうして自然の風景から動植物にいた
るまで、あらゆるものを自分の目で見て何度も写生
し、充分に消化した上で余分なものを省略して独自の
模様を造り出したのである。その多彩な模様のバリ
エーションも大別すると大きく四つのグループに分け
られると考えてよいだろう。
　① 　風景を中心とした模様（多くが染付技法で表現
される）
　②　植物写生から単純化したもの
　③ 　連続パターンによる幾何模様またはそれに近い
もの
　④　文字によるもの
　これらの四つの模様グループを巧みに組み合わせる
ことにより、富本独自の多彩な絵付表現の世界を拓い
たのである。
⑶　フォルムとの関連性
　こうした文様へのこだわりと情熱から富本憲吉は
「模様の作家」と称されることが多い。だが彼は模様
のない白磁の壺も多く制作している。その形には若い
ころフランスで観たマイヨールの彫刻作品に影響を受
け、女性の肌とふくよかさをイメージさせるフォルム
を壺に求めている。（註 ）ᴰ
　「壺を観る上で最も肝要なことは、その壺の形であ
り、䉼や模様は本体である形の上を飾るに過ぎない。
䉼も模様も、美しさをつくりあげる上で随分重い役目
を果たしていることはもちろんのことであるが、形は
その根元となり、立体である壺としての生命の源泉で
ある。（中略）　模様や色で飾られた衣服を脱ぎすて
て、裸形になった人体の美しさは人皆知るところであ
ろう。恰度白磁の壺は飾りである模様を取り去り、多
くの粉飾をのぞきとった最も簡単な、人でいえば裸形
での美しさを示すものといえよう。」（註ᴱ）
　陶芸の器の形を一種の彫刻と捉え、抽象的・彫刻的
なフォルムを持たせるといったことはそれまでの工芸
作家の意識にはないものであった。彼は史上初めて白
磁の壺の形に彫刻的な感覚のフォルムを持たせたので
ある。富本の白磁の壺は当時の壺の常識を破って極端
に首が短い。だが、その首から肩にかけてのラインは
まさに人体を思わせるものであり、端正で格調高い
フォルムとプロポーションを生み出している。（写真 ）ᴲ
　ところで、彼の作品は初期の作品を除けば、ほとん
どは磁器によるものである。もともと素人でバーナー
ド・リーチと共に楽焼から陶芸を始めた富本であった
が、土物より技術的にははるかに困難な磁器を選んだ
のは、模様を主として捉えた独自の造形理念を表現す
るためには土物のような味のある素材ではなく、磁器
のほうが自分の主題をより明確に伝えやすいと考えた
からに違いない。土物のような窯焚きの際に起こる窯
変などの偶然性や味といった要素に頼ることなく、成
形から焼成まで作者の造形意識が結果を左右する素材
として磁器を選んだものと思われる。
　「陶芸を書に例えると土物は草書であり磁器は楷書
のようなものである。」（註 ）ᴲ楷書も書けずに草書を書こ
うとする姿勢を戒めたのである。富本憲吉が近代陶芸
を代表する作家といわれる理由はこうした「新しい造
形理念」によるものであろう。
　「模様について一言するをゆるされたい。第一にそ
の外形である。普通には通用せぬことではあるが、私
は模様と云ふ語のうちに立体的のもの及び外形等をも
含ませて考へてゐる。壺の形なしに模様を考へること
が出来ず、建物における壁間の装飾は側面や空
スカイライン
界線な
しに考へられない。形は身体骨組であり、模様はその
衣服である。形と模様とは相互に関連して初めて一つ
の生命を造る。釉薬に造り出される斑点その他の変化
も同断なること勿論である。」（註 ）ᴳ
　このように「模様＝衣服」「形＝人体」つまり形と
ᴪ±°´ᴪ
宮城教育大学紀要　第´²巻　²°°·
⑤　『白磁壺』　富本憲吉作
±¹³µ年制作（富本憲吉名品展図録） 「現代の陶芸・第二巻」
（講談社編）
模様を一体化して捉え、必要のない無駄な装飾は除去
すべきであるとした富本憲吉独自の理念は機能性と装
飾性を考える上で非常に大きな意味を持つ。つまり模
様と形を一体化して捉えた彼は「模様の作家」である
と同時に「形の作家」といえなくもない。富本が「形
の作家」としての側面をも見せていたことは多くの研
究者が指摘しているとおりであろう。
⑷　模様のコーディネーター
　富本は独創の模様を美しいフォルムと一体化させる
ことに苦心した。このことがいかに困難であるかは彼
自身が多くの文章の中で示しているとおりである。だ
が彼はこの困難な問題に対する一つの答えを導き出し
た。それは、それぞれの違った人体（形）にそれぞれ
似合った衣服（模様）を着せたことである。「私はロ
クロで形を造る時、、、（中略）そのうち最も形の整っ
たもの約三分の一を白磁に、次の三分の一を彫線と染
付に、残りの三分の一を色絵の素地とする習慣を持っ
ている。最も整わざる形のものを色絵に取るのは、色
彩や模様の装飾が多すぎ、それで一種の調整を行い得
るからである。白磁の形は力一杯に、早くいえば一切
ゴマカシのない純一なものでなければならない。」（註ᴴ）
すなわち、模様が不要となるような美しいフォルムに
はその美しさを強調するための白磁の衣装を纏
まと
わせ、
プロポーションの不均衡なものや焼成で難のあるもの
には染付や色絵などの衣装を着せたのである。（写真 ）ᴳ
　また、前述の「竹林月夜」のような風景模様の多く
は平面的な形態である皿や陶板等の真ん中に象徴的に
描かれれている。金銀彩による「洋歯」模様は豪奢で
華麗な衣装となって、飾り壺や陶箱のような器をさら
に品格のある作品に仕立てあげている。彼が何よりも
重視したのは形であるが、形と模様を一体のものとし
て捉えたところに大きな意味がある。富本はそれぞれ
の器の形に最も相応しい模様を纏わせたのである。
　「人間にも老若貴賎あれば、それに相応の衣服をま
とっていなければ滑稽なのだ。陶器も器形に調和した
模様をまとうことで器体も生き、又、模様も生かされ
る。」（註ᴴ）この言葉からもわかるように形と模様を一体
化させるために、その形に合う模様をコーディネート
したのである。ただし、彼の場合のコーディネートと
は既成の器形に既成の模様を纏わせたのではない。陶
磁器の原料である土から、ロクロ成形、絵付け、焼成、
へと至るまでの陶芸のすべてのプロセスを通してコー
ディネートが計画されていたことに大きな意義があ
る。つまり、彼は優れたデザイナーであり、一つ一つ
の作品制作を自分の手で行う卓越した技能を持った工
芸家でもあった。
　このようなことから富本憲吉を「模様の作家」と呼
ぶより、今流で言うなら、優れた「器の模様コーディ
ネーター」と呼ぶべきなのかも知れない。そして、近
代の創造的な陶芸の道を始めて切り開いた先駆者と断
言出来るだろう。
　さて、こうした装飾性の問題について色絵磁器の技
法で新たな一面を拓いたのが富本憲吉の教えを受けた
藤本能道である。
ᴯ．藤本能道の造形理念
⑴　藤本の色絵磁器
　藤本能道（±¹±¹年～±¹¹²年）は富本憲吉と同じ東京
美術学校図案科でデザインを学んだ。だがデザインの
道には進まず、自分の手で何かを造りたいとの気持ち
から同校の工芸技術講習所に進んだ。当時の教授で
あった富本憲吉や加藤土師萌から陶芸技術の指導を受
け、後に富本の助手となる。そのような環境から磁器
の染付や上絵の技術を習得する。そして、「富本憲吉
の影響から脱却したいという気持ちと実用性にはこだ
わらない、作り手の表現の要素を強く打ち出したい」
との意識から、「オブジェ」としてのやきものを制作
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⑥　『色絵竹と菱更紗模様瓢形大壺』富本憲吉作
±¹´µ年制作「富本憲吉の陶磁器模様」
をするようになり、陶器のオブジェを約十年間に渡っ
て制作、発表する。
　だが徐々に「なぜそのような立体（オブジェ）を陶
器で作らなければならないのかという疑問が生じ、原
点に戻って磁器の染付・色絵の制作をするようになっ
た。」（藤本能道先生は筆者の恩師であり、学生時代に
時折このような自分の仕事の道程について話された。）
　藤本の色絵磁器の仕事を語るとき、これらの道のり
が後の仕事に大きく影響していることを理解しておく
必要がある。彼の変遷を整理してみると、①最初に図
案科でデザインを学んだ。②何かを自分の手で造りた
いと思うようになった。③富本の影響から脱したいと
思った。④実用性にはこだわらないで作り手の表現と
しての要素を打ち出したいと考え、陶器によるオブ
ジェの制作をするようになった。⑤だがしかし、オブ
ジェではなく磁器の染付、色絵の技法で、表現したい
と思った。ということになろう。
　藤本は富本の教えである「模様から模様を造らず」
を守るため徹底して自然物の写生を行っている。自然
物の中から模様を生み出そうとする姿勢は忠実に受け
継がれたのであった。そして彼は花鳥をテーマとした
色絵磁器の作品を制作するようになった。富本と大き
く違う点は、富本は最後まで模様にこだわったが、藤
本は写生風の絵付が中心である。さらに富本の模様は
反復性、つまり量産性に重点が置かれ、そのために模
様は極力象徴化されていた。富本が「良い模様とは容
易に転写し得るということが一つの要件である。」と
唱えたのに対し、藤本は次のように真っ向から反対の
立場を示している。「一方で新案独創の逸品を制作し
ながら、同時に他方で安価量産品を手がける富本先生
のような仕事は絶壁につけられた峻険きわまる道を命
綱なしで登攀しているようなもので、ほかの者が真似
をすれば、たちまち墜落して命を失うだけ。僕は自分
の納得するしごとを一つずつつくって残すことに徹す
るだけです。」（註 ）ᴵ
　磁器色絵の技法は個性的な表現に最も適した技法だ
と信じて選んだ藤本にとっては、誰もが容易に転写で
きる模様や表現は避けたいと思ったに違いない。富本
の模様創作思考が絶えず「使い手」の「用」にあった
のに対し、藤本のその意識はあくまでも「作り手」の
「美」の方向に向けられていたのである。その点が富
本と大きく違う。
　藤本の模様はその写実的な絵付を際立たせるため
か、又は余白を引き締めるために描かれている。それ
は富本のような独創的なものではなく、単純な格子縞
模様や点、線などで描いた流水などをイメージさせる
模様が、主となる写実的な絵付を引き立たせるよう
に、装飾的に補助的にそして控えめに描かれているの
である。（写真ᴴ）この余白に関しても藤本は富本とは違っ
た考えであることを次のように述べている。
　「最近私は、絵付けの上で、余白を生かそうと考え
ています。富本先生や加藤先生の場合、わりと全体
べったりと塗った文様に関心が向き、余白はあまり意
識していないんですね、私も初めはそうでしたが、い
ろいろ考えていくうち、逆に白く残す方をどう扱うか
に重点を置くようになりました。だんだん文様を省略
するようになって、後に残される余白の空間性を強く
表したいという気持ちです。ですから絵の方は、どち
らかというと、その白さを強調するためにもってくる
という感じです。」（註 ）ᴶ
　富本の模様は何千枚という多くのスケッチから、彼
自身の厳しい造形意識の篩に何度もかけられ、苦心の
末に生まれた模様であった。その模様は、あらゆる器
の形態にも合うように徹底的に単純化、象徴化が図ら
れた、いわば普遍的なものであり、模様と余白という
概念は希薄であった。これに対し、藤本は余白の空間
性を強く表したいとの思いで絵付に望んだのである。
　この藤本独特の表現スタイルは富本の問いかけに対
する回答であったに違いない。つまり、「模様から模
様を造らず」を忠実に守り、完全なオリジナルなもの
を生み出すことは非常に困難である。どんなに多様な
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⑦　『色絵牡丹と尾長十二⻆大皿』　藤本能道作
±¹··年制作（藤本能道作品図録）
模様を描いたところで過去に制作された無数の模様の
様式に少なからず似てくるのは避けられないだろう。
さらに、富本の強い影響から脱却し、自分の創作スタ
イルを確立させるには模様ではなく写生的な表現の方
が、より作り手の表現としての要素を強く打ち出せる
と考えたからではないだろうか。そのために壺や皿、
鉢といった形態のものであってもあまり実用性にはこ
だわらず、いわばオブジェ的な思想で磁器の染付や色
絵の表現を試みたに違いない。
　「自分はやきものに絵を描きたいのだ。」こうした
言葉を筆者は学生時代に何度か耳にしたことがある。
当時「工芸 ½用と美」が絶対的なものとする近代工芸
の風潮の中で、こうした概念を打ち破り自分や学生達
に言い聞かせるような口調で話されていたことを思い
出す。彼にとって陶芸の制作活動は絵付けを中心とし
た表現活動に重点がおかれていたことは間違いない。
　藤本の色絵の特徴は写実的な絵付の表現にあった。
元来、東洋のやきものの絵付は単純化・様式化された
絵や模様がほとんどである。色絵はあくまでも色の彩
度、純度が求められ、濁りの無いものが最良とされた。
現在でも有田、九谷の伝統的窯業産地ではこのことが
守られている。
　ところが藤本はそれまで混色がタブーとされていた
「五彩」（註±°）の絵具を混色することによって多くの中
間色を作り出したのである。混色によって生まれた多
彩な色彩はそれまでの色絵の表現の幅を一変させた。
中間色の色絵はコントラストの絵からハーモニーの絵
と変わったことを意味する。つまり、それは色相と彩
度の幅を広げることによりこれまでになかった色絵磁
器の色彩表現を確立したのである。
　また、没骨技法により写生風に描いた下書きの上に
焼き付けることによって遠近感と立体感を生み出し、
極めて写実的な色絵の表現を可能にしたのである。こ
の写実描写的な表現はその後さらに絵画的な方向に進
み、最終的には風景画に近い表現になっていった。
　もう一つの特徴は、富本は人体（形）にあった衣服
（模様）を着せたのに対して、藤本は絵を描くために
絵画的画面構成の容易な器形を造り出したのであっ
た。なぜなら富本の壺にみる人体のような三次元の曲
面には写実的な絵付けは描きにくい。美しいフォルム
にむだな模様は必要ないのである。絵付けが写実的で
あるほど平面のほうが表現しやすい。奥行きのある空
間的な絵画表現となるとなおさらである。例えば写実
的に表現された鳥や動物などのモチーフは曲面の上で
は歪んで見えてしまう。こうした写実的な表現を具現
化する過程で器の形態との問題に直面し、そこに葛藤
が生まれるたはずである。
　こうした問題を避ける為に藤本はロクロで成形した
壺には面取りの壺に変形させ、絵付けをするための平
面を与えたのである。藤本の作品はこのような面取り
の壺の他、鋳込みによる扁
へん
壺
こ
、大皿、陶
とうばこ
筥、陶板な
どの平面で構成された形が多い。その理由は絵画的画
面構成のためにあったと考えられる。もはや「用½美」
という意識ではなく、「作り手の表現の意識を強く打
ち出した器」であり、おそらく「色絵を主とし、伝統
的な形態を纏ったオブジェ」という意識で制作したも
のと思われる。
⑵　䉼描加彩
　さらに藤本はそれまでの色絵の表現ではなく
「䉼
ゆうびょうかさい
描加彩」という独自の技法で絵付けの表現を深め
ていく。色絵というのは一度高温（óë®ᴶ～ óë®±°））
で本焼した素地の上に鉛を媒溶剤とした色ガラスに近
い䉼薬で絵付けをし、約¸°°℃くらいの温度で焼き付
けたものである。本焼の絵付けとは違って鮮やかで多
彩な絵付けが可能となる反面、「上絵」とも呼ぶよう
に器本体と絵付けが遊離したような印象を与える。彼
の追求する絵付の写実化が進むほど、絵付は絵画的な
表現となって白い器の素地とフォルムから乖
かいり
離してい
くこととなり、「質感の遊離」が生まれたのである。
写実性の追及が新たな問題を生み出したのだった。
　だが、藤本はその解決策として透明䉼を避け、上絵
の融着性の高い様々な半マット䉼（雪白䉼、月白䉼、
梅白䉼、霜白䉼等）を開発し素地に用いたのである。
なぜなら透明䉼のような平滑で光沢のある表面には写
実的表現の陰影や明暗の調子によるぼかしの表現は非
常に困難である。また、上絵の顔料による色彩も鮮や
かに発色するものの色の深みには乏しい。上絵具は平
滑な䉼薬の表面よりもマット䉼のような小さな気泡の
あるもののほうが浸透しやすく焼成後も剥がれにく
い。上絵は表面の䉼薬だけでなくその下の素地とも融
着しており、素地の粘土分が大きく影響してくるので
ある。粘土分の多い素地には上絵は溶着しやすく、そ
うでないものは溶着しにくい。つまり粘土分の少ない
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陶石のような白い磁器には色絵は乗せにくいのであ
る。したがって有田焼を代表する北九州の磁器には余
白を白を生かし、絵付は薄く塗られ、その面積は少な
く描かれている。逆に古九谷では素地の色は白さに乏
しいが絵具のくいつきは良く、厚く、広く塗られる表
現が使われている。（このことは平滑で光沢のあるケ
ント紙のようなものに水彩画を描くのと、含水性の高
い和紙などに描くことを思い浮かべてみればわかり易
い。）彼は絵付をする素材として和紙のような効果を
持つ䉼薬を求めたに違いない。
　だが磁器の䉼薬の開発は予想以上に難しい。なぜな
ら素地と䉼薬との収縮率の違いが『貫入』と呼ばれる
ひびを作り出すことがある。土物の陶器であれば、そ
れは装飾にもなるのだが磁器では失敗にほかならな
い。本焼後は大丈夫でも上絵焼成後に貫入が入ること
もある。（実際筆者はそのような失敗談を幾度となく
藤本先生から聞かされていた。）
　様々な原料と数多くの焼成実験の末、作り出された
これらの䉼薬は、それまでの絵付された部分とそうで
ない余白の部分とに生まれた「質感の遊離」をかなり
緩和することとなった。そしてこのことが次の新しい
表現を生み出すステップになったものと考えられる。
　新しい表現とは半マット䉼が作り出した余白の部分
に、䉼薬によってぼかしやにじみのある絵付としての
表現を加えようとするものである。高温焼成の䉼薬に
様々な酸化金属を混ぜ、絵具としての役目を果たす多
彩な高火度の䉼薬を作り出したのであった。この絵具
としての色䉼を本焼焼成に部分的に用いることで白磁
の素地と上絵の間の中間層が生まれ、それが質感の遊
離が生む違和感を抑制することになると考えたのであ
ろう。こうした苦心の末に誕生したのが䉼描加彩であ
る。（写真 ）ᴵ
　多彩な高火度䉼薬で背景やモチーフとなる植物、鳥
などの骨組を描き、高火度䉼では得られない鮮やかな
色や細部には色絵や金銀彩などの上絵の技法を用いて
加飾したのである。藤本の写実絵画的な絵付けは䉼描
加彩という技法を得て初めて、あたかも一幅の絵画と
なり器と融合したのである。こうして富本の絵付の技
法を引き継ぎながら、まったく異なった表現方法を展
開したのであった。
ᴰ．新たな表現方法を求めて
　ではこれからの色絵磁器の方向性について考えてみ
たい。陶芸家には「機能性と装飾性」という課題に対
して、自分なりの回答が求められている。富本の「模
様から模様を造らず」と、藤本からは「作り手の表現
としての要素を強く打ち出すこと」の二つ難題が、さ
らに色絵磁器作家に与えられた。筆者はこのように受
け止めている。今後の色絵磁器の方向性はどの方向に
向かうべきなのか。この出口の無い迷路のような暗中
で二つの重い荷物を背負いながら各自の出口を見つけ
なければならない。
　色絵磁器をめぐる二つの課題は「なぜ器に絵を描く
のか」という問いと同じ座標上にある。これらの問題
には明快な回答など存在しないのかもしれない。「機
能性と装飾性」、おそらくそこには多くの矛盾を孕み
ながらも人間の本能的な装飾願望が根底にあるように
思われる。中国における陶芸の歴史が教えるように、
人間は何千年と費やして磁器の染付、色絵、金彩の技
術を開発したのである。白い陶磁器の上に色鮮やかな
絵を描くことは人間の一つの夢だったに違いない。
　筆者はこの難題に対してその解決策となる手がかり
をつかむため、以前、文部省の在外研究員として米国
の陶芸事情について調査研究（±¹¸¹年～±¹¹°年）を
行った。米国を選んだ理由は日本の陶芸が厚みのある
伝統を担って存在しているのに対して、まさにその対
極に位置しているからである。つまり、彼らは伝統の
枠や概念に囚われず、絶えず新しいものを作り出そう
としている。そうした米国における陶芸の事情を調
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⑧　『雪白䉼䉼描色絵金彩五位鷺図扁壺』　藤本能道作
±¹¹°年制作「藤本能道作品集」
査・研究することによって新たな手がかりが得られる
のではないかと考えたのである。そこで得たものは作
家の素材と技術に対する意識の相違であった。
　その一つの例にサンドブラストの技法があげられ
る。サンドブラストとは硬質の砂を圧搾空気で吹き付
けてガラスや金属などの表面を削る技法である。この
技術は様々な分野で利用されているが、工芸では主に
ガラスの表面加工に用いられている。（サンドブラス
トの技法については±¹¹¸年に東京芸術大学美術教育研
究会誌に発表を行っているので技法についての詳細は
記述を控える。）その特徴はガラスや金属などの非常
に硬い表面でも削ることが可能になった点に求められ
る。その効果はサンドブラストによって荒く削られ光
沢を失った面とビニールテープなどで模様をマスキン
グし削られなかった光沢のある、平滑な面との対比の
美にある。筆で描いた表現とは全く異なるシャープな
表現が可能になったのである。日本の陶芸においては
このような技法が使われるようになったのは最近のこ
とである。なぜなら過去においては技術的にはもちろ
んのこと、焼成後の美しい䉼薬の表面に傷をつけて装
飾するという発想は思いもらなかったからに違いな
い。
　筆者は十数年前からこの技法を用いて、白磁、青白
磁の作品を制作、発表してきた。そのどれもが曲線や
流線などの抽象的、あるいは幾何的な文様であった。
磁器を胎土として成形したものに青磁䉼もしくは透明
䉼を施䉼して本焼焼成した後、サンドブラストによっ
て模様を施し、さらに雲母銀彩を用いてその模様のコ
ントラストを強調したものであった。（写真 ）ᴶ
　新たな展開として昨年よりこの技法を用いて描いた
模様の上に上絵の技法で絵付をのせる表現を試みた。
　以前からとんぼ等の昆虫や身近な雑草などの植物を
モチーフに自然の情景をテーマとした制作活動を行っ
てきた。だが、上絵と白磁の素地との乖離性の問題は、
解決できないままでいたのである。また、自分の表現
の独自性も得られないでいたと言わねばならない。そ
うした中、サンドブラストと色絵による絵付を試みた
結果、これまでの装飾技法では出来なかった独特の表
現が可能になった。例えば風の流れや、水波といった
ような情景表現の可能性が広がるものと考えている。
それは抽象と具象の同居でもあり、模様と絵画の融合
を目指すものである。（写真±°）（写真±±）
まとめ
　富本憲吉と藤本能道、共に師弟関係にありながらそ
れぞれの造形理念を持ち、色絵磁器の世界で「機能性
と装飾性」という問いに対して独自の答えを導き出し
た。この色絵磁器の系譜は現在に脈々と受け継がれて
いる。指導者の「模様から模様を創らず」の精神はそ
のまま教え子へと受け継がれている。少ない紙面では
あるが、近代陶芸を代表する色絵磁器作家の偉大な足
跡を手繰りながら、二人の造形理念について筆者なり
に考察を試みた。この二人に関してはこれまでに多く
の優れた研究書が出されており、偉大な巨匠を筆者の
ようなものが改めて考察する余地はすでにないと言っ
ᴪ±°¹ᴪ
近代色絵磁器の系譜と新たな表現方法を求めて
⑩　『色絵桜図壺』　筆者作
²°°·年制作（第±¶回河北工芸展招待出品）
⑨『色絵とんぼの図壺』　筆者作
²°°¶年制作（第µ³回日本伝統工芸展図録）
てよいかもしれない。だが、師弟関係にあった二人を
一つの流れとして論述したものはほとんどないように
思われる。また、作り手の立場から考察した記述がな
いのも事実である。今後も藤本先生から薫陶を受けた
者として東京美術学校から流れる色絵磁器の系譜とい
うものを後進のためにも伝えていきたいと思ってい
る。そしてそのことが自分自身の制作活動の活路に繋
がるものと考えている。
〔参考文献〕
①　『富本憲吉著作集』富本憲吉著 （五月書房）
②　『日本のやきもの－富本憲吉』藤本能道編著 （講談社）
③　『富本憲吉の陶磁器模様』富本憲吉記念館・編（グラ
フィック社）
④　『現代の工芸』前田泰次著 （岩波新書） 
⑤　『現代陶芸の造形思考』金子賢治著 （阿部出版）
⑥　『続陶工陶談』光芸出版編 （光芸出版）
⑦　『炎芸術』第ᴮ刊、第ᴰ刊、第ᴶ刊、第³°刊、第³´刊、
第´´刊
⑧　『藤本能道陶芸のこころ』鈴木恒雄著（杜窯会）
⑨　『藤本能道展図録』±¹¹¸年「䉼描加彩の色絵磁器―長谷
部満彦」
⑩　『やきもの絵付十二ヶ月』藤本能道著（淡水社）
⑪　『現代の陶芸』第ᴯ巻、第±³巻　
⑫　『陶次郎』第³³刊
〔註〕
⑴　「模様」とは『大辞林』によると「①装飾として施す絵
や形、また、ものの表面にみられる図柄。文。文様。
「市松－」。「水玉－」。」となっている。現在では「模
様」というと
　　「市松模様」のような様式化されたものだけをイメージ
されやすいためか、「文様」か「紋様」を用いるの
が一般的である。富本の場合は器の形を含めた、
もっと幅広い意味でこの言葉が用いられている。
⑵　『富本憲吉著作集－〔製陶余禄〕』
⑶　「厚く柔らかく白磁䉼を壺に用いて一種の特殊なものを
造ろうと考えたのは、私が未だ陶器家でなかった若
い頃、フランスでマイヨール作の小像を見てその柔
らかくふくよかな背付け感じ入った時に始まる。」
『富本憲吉著作集－〔陶技感想五種〕』
⑷　『富本憲吉著作集－〔窯辺雑記〕』
⑸　『富本憲吉著作集－〔窯辺雑記〕』
⑹　『富本憲吉著作集－〔製陶余禄〕』
⑺　『富本憲吉著作集－〔製陶余禄〕』
⑻　『陶次郎』第³³刊　－抄録・富本憲吉－　学生を引率し
て記念館に訪れた際、山本茂雄氏にこのように話さ
れたという。
⑼　『続陶工陶談』工芸出版編　色絵磁器　藤本能道　磁器
の「白」を強調するための色絵
⑽　中国でいう「五彩」は、䉼上彩色して低火度で焼付ける
形式のやきものの総称である。したがって使われる
色が三色であっても、金や銀が加えられていても、
中国ではすべて五彩の範疇に含まれる。五彩で使わ
れる色は赤、黄、緑、紺、黒（または紫）が基本で
ある。
⑾　長谷部満彦氏のインタビューで藤本はこのように答えて
いる。『炎芸術第ᴶ刊』
（平成±¹年ᴶ月²¸日受理）
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